





exist in the States. Grants are awarded not
only to artists, but also to critics, enabling
them to study subjects in some depth. The
results of this research often fill the pages of
AFTER IMAGE; indeed, one rarely meets
the names of authors who usually write the
catalogues of video exhibitions. The fact
that the media are seen as a field for
research may explain the high theoretical
level and sometimes extremely critical
nature of many of the articles in AFTER
IMAGE.

A similar attitude is typical of the
conceptual art production of the seventies,
which stood at the cradle of AFTER IMAGE.
The psychoanalytical approach to art
receives a good deal of attention, as a means
of studying the perceptional principles of
art, including collective perception: the
principles of the mass media. The
turnabout in the 80’s, which led to a more
impulsive and emotional art, did not affect
the critical attitude of AFTER IMAGE.
Postmodernism as philosophy and criticism
frequently features on its pages,
accompanied by a fitting and well-founded

LIDEWIJDE DE SMET

cynicism. Thus, in The Politics of
Postmodern Photography, LINDA ANDRE
does not ask whether or not the
photography of CINDY SHERMAN is
postmodern; instead ANDRE wonders
whether the hierarchy SHERMAN’s work
sets up among the general public is
acceptable: people who merely like the
picture are actually stupid, and only those
who have digested BARTHES,
BAUDRILLARD and other luminaries, can
really understand the art of her work; they
are the best public.

Reliability

Shifts in the intellectual discussions and
points of view of art critics have not affected
the lay-out and set-up of AFTER IMAGE.
The magazine gives news, features, reviews,
notes.

News refers to articles about topical
subjects, features are usually of a more
reflective nature and describe the historical
development of concepts, techniques,
artists, or puts matters in a regional
perspective, dealing with subjects such as
Swedish or Australian photography, etc. In
reviews, products are discussed in detail:
films and videos, but also exhibitions and
publications. Notes pay attention to festivals,
workshops and the like, and also explain
how to subscribe, and give information
about foundations and grants, for those who
intend to make use of them, as well as for
those who wonder how these funds are
spent.

In December 1986, in the news columns
DAVID TREND’s Untitled Article appeared,
which started a discussion of the relation
between the techniques dealt with in the
magazine and the commercial art bastion
and art institutions. DAVID TREND says
that in order to award a grant, it is no longer
sufficient to point to the innovatory nature
of art forms; instead, the art bastion itself
ought to be analysed. In January 1987 this
theme was pursued as a feature by the
publication of a list showing how the
foundations spent their money from 1965 to
1986. On the same page appeared a juicy
article: Private money and personal
influence, HOWARD KLEIN and the
ROCKEFELLER foundations funding of the
media Arts. This article reviews the role of
HOWARD KLEIN in the foundation, and
provides a lively description of the
philanthropic attitude. Quite elucidating is
the discussion of the clever, yet honourable,
way in which NAM JUNE PAIK exploits
philanthropy. Through its historical
structure, this article gives a thorough
review of the relation between the
development of video art in the New York
area and the way in which this development
has been financed. Another news article,
which appeared in the same issue of AFTER
IMAGE, The museum under fire, provides
an analysis of the attack by photography on
autonomous art, taking a photography
exhibition as its starting-point. Photography
criticism had earlier been the theme of a
series of articles which originated in
workshops organized by VSW. In December
1983, an interesting feature article
appeared, which dealt with STEINA and
WOODY VASULKA. This was part of a
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series of articles about The History of
Image-processed Video, written by
LUCINDA FURL ONG, who received a grant
for the purpose of writing this series of
articles (video writing grant from the New
York State Council on the Arts Media
Program). The way in which the
VASULKAS use the electronic signal as a
material for works of art, is very
conscientiously related to ideas about
cybernetics of, among others, MARSHALL
MCLUHAN, and to the role that technology
itself plays in an narrative work by WOODY
VASULKA, The Commission.

Stale fumes

Reliability and information transfer are also
the hallmarks of the reviews. In her article
about the new productions by the
CONTEMPORARY ART TELEVISION
(CAT) FUND, LORRAINE KENNY not only
describes the productions themselves, but
also depicts the CAT FUND in Reigning
CATs (March 1986). Her conclusion about
the current developments is a
straightforward denunciation: Howewver, it
seems that no one at the CAT FUND is
concerned about adressing such issues of
definition and philosophy. Instead, they
appear content to live in an aestheticized
world of compromise, which conveniently
excludes the young, the unknown, or the
politically troublesome in favor of the safe
and marketable. Perhaps it is not merely by
chance that the CAT FUND’s roster of artists
lacks even a single documentarian. It seems
that HUFFMAN, ROSS, and DOWLING have
chosen, instead, to bolster the universe of
video luminaries that, to a certain extent,
they have created over their long,
influential careers as video curators and
producers. In so doing, they have limited
their own choices and the experiences of the
public whose dollars ultimately support
many of those decisions. Such a medieval
form of patronage serves neither artists nor
their audiences well. (p.22)

I have permitted myself a long quotation
from this article, because I feel that in 1987,
the point of view of AFTER IMAGE, based
on philosophical and historical-materialist
theories, is too obtrusive. The criticism of
the patronage of such curators as DAVID
ROSS may be justified, but the author could
have concentrated more on other, non-
economic principles within —for instance—
aesthetics.

To my knowledge, AFTER IMAGE is the
only really critical —and very respectable—
magazine in which video and media art are
a regular feature, but the magazine seems to
be losing its flexibility. Art can be criticised
to death. Because in present-day art,
individual emotion and expression are again
tolerated and appreciated, and art is now
not only produced with a view to
commercial success, but rather out of a
fundamental need for expression, one
wonders whether the time has not come to
bring some fresh air, if only a little, to
AFTER IMAGE magazine, which at present
exudes only stale fumes from the seventies.

Translation: Fokke Sluiter
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DALIBOR MARTINIS (1947 Zagreb, Joegoslavié) is docent aan de afde-
ling Film en TV van de Academie voor Toneel en Kunst aan de Uni-
versiteit van Zagreb. Hij begon in 1973 met video te werken. Een aan-
tal tapes heeft hij samen met SANJA IVECOVI¢ gemaakt. Over beider

werk zal in oktober een boek verschijnen: MARTINIS & IVECOVIC, Vi-

deo Works 1973-1987.

Dutch Moves maakte MARTINIS in opdracht van het zZDF, de locatie is Amsterdam, en hij is geproduceerd

bij MEATBALL Den Haag. Centraal in de video staat het schilderij De Ambassadeurs (1533) van HANS HOL-

BEIN. SIMON BIGGS probeert achter de complexe structuur van deze spannende tape te komen.

DM Dutch Moves (de agenten/the agents)

Dutch moves is zowel qua vorm als inhoud een complex en gelaagd
geheel waarin door scratch-achtige montage, toeéigeningsstrategieén
en metoniemen een veelheid aan verhalende structuren verbonden
wordt. In de integratie van stereotiepe vormen, zoals de spionage-
film, minimalfilm, kunstfilm etc. komen MARTINIS’s vindingrijkheid
en kundig videogebruik duidelijk naar voren.

Het duplicaat en zijn relatie tot het origineel is een terugkerend the-
ma. MARTINIS laat niets vaststaan; ieder teken en iedere passage
volgt uit zijn eigen byzantijnse gekunsteldheid. De kijker wordt in de
tape opgenomen als tegenspeler en hoofdspeler tegelijk.

Dit gebeurt doordat de kijker zich enerzijds identificeert met de
‘kunstenaar’ —in het stuk het karakter van de mannelijke kunstenaar
die een onwaarschijnlijke idealisering is van de stomme en passieve—
en anderzijds met een in het pak gestoken man van onduidelijke
schaal, die misschien geinterpreteerd kan worden als alziende, maker
of kijker. De rol die deze laatste speelt is ingewikkeld en onduidelijk;
is hij nu degene die de touwtjes in handen heeft of toeschouwer?
Wordt deze rol gebruikt als een formeel middel om allerlei verschil-
lend materiaal te integreren of is zijn betekenis cruciaal voor een in-
terpretatie?

Voetnoot

Het schilderij De Ambassadeurs van HOLBEIN is het belangrijkste
beeldende middel in de tape, en schijnt deze te doordringen en bezie-
len. Het beeld hiervan komt in allerlei vormen terug, opnieuw vorm-
gegeven als tableauvivant, als deels geanimeerde replica en als mu-
seumstuk. De Ambassadeurs stelt twee diplomaten voor, die naar de
toeschouwer kijken, met achter hun een tafel waarop voorwerpen lig-
gen die een symbolische weergave zijn van 17e eeuwse macht. Op de
voorgrond ziet men een schijnbaar abstrakt beeld, dat boven het
beeldvlak zweeft, en dat als men het onder de juiste hoek bekijkt een
anamorfotisch beeld van een mensenschedel blijkt te zijn.

De betekenis van deze voetnoot binnen het schilderij is tamelijk dui-
delijk en Dutch Moves kan in z’n geheel gezien worden als verleng-

stuk van HOLBEIN’s politieke statement, dat de vraag verlegt naar het
probleem van de rol van de kunstenaar (HOLBEIN, MARTINIS, de
ideale kunstenaar) met betrekking tot dit projekt. Hoewel MARTI-
NIS de implicaties van deze raadselachtige politieke boodschap onder-
zoekt vervreemden de gehanteerde middelen de kijker ook van het
onderwerp, hiermee op dit nivo de esthetiek van het afstandelijke
voortzettend, die het hele werk doordringt. Nu en dan lijkt het werk
een parodie te zijn, op kunst met een grote K of op politieke konkela-
r1j, of op het gegeven dat iets, bekeken vanuit verschillende standpun-
ten, er steeds heel anders uit kan zien.

Nederlandse symboliek

Een kunstenaar komt aan op Schiphol en neemt —per ongeluk of ex-
pres— een heimelijke ontmoeting tussen twee Engelse geheimagenten
op video op. Zich ervan bewust dat ze ontdekt zijn vertrekken ze en
dan volgen er pogingen van hun kant om te de kunstenaar’s bedoelin-
gen te ontdekken en maatregelen te nemen. Ondertussen leert de
kunstenaar —die bezig is een videotape te maken waarin de bewegin-
gen van typisch Nederlandse symbolen als de molen en de ophaal-
brug een rol spelen— een museumconservatrice kennen. Hun roman-
ce volgt het stereotype Hollywoodmodel. Tegenover deze verhalen
staat een gekostumeerde reconstructie van De Ambassadeurs, bij wel-
ke gelegenheid de beide diplomaten de relatie tussen kunst en poli-
tiek, voorstelling en macht bespreken.

Het over elkaar heen leggen van deze verhalen laat zien in wat
voor thema’s MARTINIS geinteresseerd is; de veelvoud van diploma-
tieke bedoelingen, de meervoudige subteksten van deze en andere ge-
spreksvormen, en dit als metafoor voor het creatieve proces.

Schijnbare onschuld

Toeéigeningsstrategieén zetten deze tendens voort en trekken zo de
begrippen identiteit en ‘het echte’ in twijfel. Welk beeld van de we-
reld is juist of echter? Kan een gezichtspunt de voorkeur hebben bo-
ven een ander? Kan het echte, of een benadering daarvan gelijk ge-
steld worden aan kennisbegrippen, en dus macht?

Of is het idee dat een gezichtspunt beter is vals en zijn alle stand-
punten even juist, zodat kennis/macht afgebroken worden? Om te be-
ginnen zou men kunnen denken dat MARTINIS suggereert dat het
politieke boven het artistieke gaat want uiteindelijk wordt de kunste-
naar uitgeschakeld. Aan de andere kan men denken dat zo’n stereo-
tiep beeld van kunst en politiek door het schijnbaar te bevestigen juist
bekritiseerd wordst, ja zelfs aan een ware beeldenstorm wordt blootge-
steld. Door definitieve uitspraken uit te stellen suggereert MARTINIS
alternatieven; de droge onpartijdigheid van Dutch Moves maakt het
moeilijk om de plaats van de kunstenaar te bepalen ten aanzien van
de problemen die hjj in het werk aan de orde stelt.

Het byzantijnse van de conversatie tussen de diplomaten staat in
contrast tot de schijnbare onschuld van de kunstenaar, een onschuld
die allerlei gevolgen heeft. Kan de kunstenaar die zichzelf als het eeu-
wige slachtoffer ziet beweren een beter mens te zijn? Is onschuld een
luxeartikel, een waanvoorstelling als men ook de macht van de beeld-
producent en de daarmee samenhangende andere machtsvormen er-
kent en te gelde maakt? De positie van de kunstenaar kan dus ofwel
decadent ofwel dubbelhartig gevonden worden, terwijl de politieke
konkelarij van de diplomaat daarbij gunstig afsteekt door het bewuste
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®DALIBOR MARTINIS is lecturer at the department of Film and TV of

the ACADEMY FOR DRAMA AND ART of the University of Zagreb. He

Valuations

started working with video in 1973. He made a number of tapes in

collaboration with SANJA IVECOVIC. In October, a book will be publis-

hed about their work: MARTINIS & IVECOVIC, Video Works 1973-

1987.

MARTINIS’ Dutch Moves was commissioned by the ZDF. The location of the tape is Amsterdam,; it was

produced by MEATBALL, The Hague. At the centre of the video is the painting The Ambassadors (1533) by

HANS HOLBEIN. SIMON BIGGS tries to find out about the complex structure of this thrilling tape.

eComplex and layered, in both content and form, Dutch Moves inte-
grates —via scratch-like editing, appropriational strategies and meto-
nymics— a diversity of narrative structures. It is in this integration of
essentially stereotypical forms —including the spy film, the Minima-
list film, the Art film, etc— that MARTINIS’ sense of invention and
the appropriatness of his use of video become apparent.

The double and its relationship to the original is a recurring motif.
MARTINIS allows nothing to remain fixed as each sign or passage is
implicated in its own Byzantine artificiality. The viewer is placed
within the tape as both antagonist and protagonist through identifica-
tion with the artist —the (male) artist character within the piece (an
impossibly idealised form of the mute and passive)— and a be-suited
male character of ambiguous proportions (overseer/programmer/vie-
wer?). The exact role of this latter character is complex and indistinct
—is he controller or viewer? Is this persona used as a formal device to
integrate diverse material or is his significance central to a reading?

Footnote

HOLBEINS painting 7he Ambassadors forms the central visual device
in the tape, that which would seem to both inform it and inspire it.
This image recurs in various forms —as a tableau vivant recreation, a
partially animated replica and as the painting as seen in the museum.
The Ambassadors depicts two diplomats facing the viewer, behind
them a table covered with objects suggesting the symbolic manifesta-
tion of seventeenth century power. In the lower foreground is what
appears to be an abstract image, floating above the picture plane,
which when viewed from the correct angle resolves into an anamor-
phic image of a human skull. The significance of this footnote to the
rest of the painting is fairly clear and Dutzch Moves can, in its entirety,
be seen as an adjunct to HOLBEINS political statement, extending the
question to address the role of the artist (HOLBEIN/MARTINIS/ideali-
sed artist) relative to this project. Although MARTINIS explores the
implications of this enigmatic political statement the devices employ-
ed also distance the viewer from the subject, replicating on this level
an aesthetic of distance that permeates the work. At times the piece
appears to be a parody —of great art, of political machinations, of how
one thing can be seen as very different from various points of view.

Dutch symbolism

An artist arrives in Amsterdam airport and (perhaps accidentally, per-
haps intentionally) videotapes a clandestine meeting between two Bri-
tish Secret Service men. Realising their cover has been blown they
leave, and then follow their attempts to discover and deal with the ar-
tists intentions. Meanwhile the artist ~who is making a videotape
using the physical machinations of such Dutch symbols as windmills
and the canal bridge— has become involved with a female museum
curator, the courtship following the stereotypical model as found in a
Hollywood romance. Contrasted to these narratives is a costumed re-
construction of The Ambassadors, the two diplomats using the oppor-
tunity to discuss the relationship between art and politics, representa-
tion and power.

The layering of these narratives reflects the nature of MARTINIS’
thematic concerns; the multiplicity of diplomatic intentions, the plu-
ralist subtexts of this and other forms of discourse, and this as a me-
taphor for the creative process.

DM Dutch Moves (de Tv-kijker/the viewer)

Seeming innocence

Strategies of appropriation extend this tendency and thus question
notions of identity and the real. Which view of the world is correct, or
more real? Can one perspective have precedence over another? Can
the real or one approach to it be equated with ideas of knowledge,
and thus power, or is it that the notion of a viewpoint of precedence is
spurious, all positions being equal —thus deconstructing knowledge/
power?

Initially MARTINIS could be seen to be suggesting that the political
has precedence over the artistic, for ultimately the artist is eliminated.
However, by seemingly reinforcing such a stereotyped view of art and
politics a critique can be seen to be in operation, if not an iconoclastic
attack. It is in the suspension of definitive statements that MARTINIS
suggests alternatives, the dry, cool and non-judgemental character of
Dutch Moves making it difficult to place the artist firmly relative to
the field of concerns addressed in the work.

The Byzantine qualities of the conversation between the diplomats
is contrasted against the seeming innocence of the artist —an inno-
cence of mixed consequences. Can the artist, seeing themselves as the
perpetual victim, claim the moral high ground? Is innocence a luxu-
ry, a delusion, when one also recognises and capitalises on the power
of a producer of representations and its implicit relationship to other
forms of power? The position of the artist can thus be seen as either
decadent or duplicitous, whilst the political machinations of the di-
plomat seems refreshing due to its own cogniscance and therefore, if
no more real, at least less self-contradictory and deluding. However, if
the artist has lost the historical moral high ground (the loss of moder-
nism, perhaps?) they are still in the better position, in part due to
their social advantage, to problematise their own space, the dynamics
of their constitution, whereas the diplomat remains unaware of the
simplifications they employ.

The opening scene of Dutch Moves portrays the petty theft of a bi-
cycle, as observed by the business suited man who, it is suggested, has
the capacity to move governments and eliminate those in his way.
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ervan. Al is het dan niet juister, het is op z’n minst consequenter en
minder misleidend. Maar, ook al heeft de kunstenaar zijn historische
morele hoogstaandheid verloren (misschien door het verlies van het
modernisme?) dan is hij toch nog beter af. Dit komt deels door zijn
sociale voordeel, doordat hij zijn eigen ruimte aan de orde kan stellen,
door de dynamiek van zijn gestel terwijl de diplomaat onbewust blijft
van de simplificaties die hij gebruikt.

handelt het begrip waarde redundant wordt en opportuniteit de re-
gel? Is —concluderend- objectiviteit eigenlijk wel een reéle mogelijk-
heid, of is het een onmogelijk ideaal? MARTINIS opent een gebied
dat onduidelijke grenzen heeft en men wordt tenoverstaande van zul-
ke onopgeloste en wellicht onoplosbare problemen ertoe gebracht
vraagtekens te zetten bij de waarnemingen van zowel kijker als kun-
stenaar. Vertaling: Barbara Groenhart

De beginscene van Dutch Moves laat de onbenullige diefstal van
een fiets zien, zoals die waargenomen wordt door de man in het nette
pak die —zoals de indruk wordt gewekt— regeringen kan laten doen
wat hij wil en zo nodig onschadelijk maken. Hier wordt MARTINIS’
standpunt wellicht een beetje duidelijker doordat misdaad en het be-
lang ervan onderzocht wordt. De rollen van de kunstenaar en de han-
delaar in macht kunnen als gelijkwaardig gezien worden; hun daden
hebben dezelfde bedoeling en verschillen alleen in de mate waarin ze
zich vertakken.

Het argument dat onschuld corruptie verwerpt is dus van de baan
hoewel we met de vraag blijven zitten of de misdaad nu schuilt in de
intentie of in het resultaat ervan.

Moreel dilemma

De ene diplomaat zegt tegen de ander: Kan de politieke daad een es-
thetische waarde hebben of een schoonheidswaarde? Hier kunnen
twee suggesties onderscheiden worden. De eerste is dat de heden-
daagse kunstenaar mogelijk geconfronteerd wordt met sociale overbo-
digheid of met de noodzaak zich aan te passen, aangezien de waarden
die tekenend geacht werden voor het kunstzinnig proces geannexeerd
worden of reeds zijn door andere machten. Ten tweede lijkt deze uit-
spraak het verschil tussen artistieke en non-artistieke waardesystemen
uit te wissen. Een direkte mogelijkheid die hier naar voren komt is
dat dit opgevat zou kunnen worden als een argument voor kunst in
dienst van partij-politieke bedoelingen of ideologie (of het nu propa-
ganda of protest is), of zelfs het idee dat terrorisme als een vorm van
performance-kunst gezien zou kunnen worden. Aangezien er in
Dutch Moves voor geen van beide bewijs is of voor welke andere le-
zing dan ook moeten we concluderen dat MARTINIS zijn eigen stand-
puntachterhoudt (en zodanig in zekere zin zijn voorkeur verraadt) zo-
als hij in zovele opzichten in deze tape doet.

Terwijl hij informatie verschaft en mogelijke lezingen aan de hand
doet is hij tegelijkertijd heel voorzichtig niet door te slaan naar een be-
paalde richting en nodigt hij de kijker uit zelf op te gaan in de proble-
matiek van de situatie. Is dit een uit de weg gaan van de problemen of
een bijzonder verfijnd standpunt, dat een ruime blik toestaat die niet
belemmerd wordt door een dialektische uiteenzetting; een product
van het ‘objectieve oog’?

Wil MARTINIS het idee van de dood van de schrijver, het verlies
van een zekere blik tot het extreme doorvoeren en zo de kijker in zo’n
open en onzekere ruimte plaatsen dat hij/zij net als de kunstenaar gei-
soleerd wordt in een positie van morele inactiviteit en besluiteloos-
heid? Of is het zo dat MARTINIS wil weerspiegelen wat hij ziet als het
morele dilemma van onze cultuur (in oost en west)?

De beide diplomaten wier dialoog geen moment enig bepaald
standpunt suggereert zijn het middelpunt van deze dynamiek.Zij zien
geloof of vertrouwen, zekerheid en beslistheid als een bewijs van
zwakte; een ontoelaatbaar afglijden naar het subjectieve. Is het zo dat
in dit kader waarin men begrippen als subjectiviteit en objectiviteit be-

DM Dutch Moves (de vrouw/the woman)

@ MARTINIS’ position is perhaps partly illuminated here, as the nature
of crime, its value, is questioned. The role and status of the artist and
power-broker can be seen as equivalent, their actions motivated by

the same intent and differing only in the degree of their ramifica-
tions. As such, the argument that innocence disallows corruption is
removed although we are still left with the problem as to whether the
crime is in its intent or its product?

Moral dilemma

One diplomat remarks to the other: Can the political act have aesthe-
tic value, or have value in terms of beauty? Here can be seen two
suggestions. Firstly, that today the artist is possibly faced with social
redundancy or realignment as those values believed central to the ar-
tistic process are, or have been, appropriated by other forces. Second-
ly, this statement seems to dissolve notions of difference between ar-
tistic and non-artistic systems of value. One immediate possibility that
emerges here is that this could be seen as an argument to justify the
notion of an art in the service of political partisan intentions or ideo-
logy (whether as propoganda or dissension), or even the idea of terro-
rism as a form of performance art.

That there is no further evidence in Dutch Moves to support ei-
ther, or any other, reading we have to take the view that MARTINIS is
again reserving his position (and thus, in a fashion, stating his prefe-
rences) as in so many aspects of this tape, placing information and po-
tential readings before us but taking the utmost care not to let the sca-
les tip in any particular direction, inviting the viewer to revel in the
problematics of the situation. Is this an avoidance of the issues or a
particularly sophisticated position, allowing breadth of vision unim-
peded by a dialectical exposition; a product of the objective eye?

Is it that MARTINIS wishes to take the notion of the death of the
author, the loss of the resolute eye, to the extreme, thus placing the
viewer in such an open and problematic space that they, like the ar-
tist, have been isolated in a corner of moral inaction and indecision?
Or is it that MARTINIS wishes to reflect what he sees as the moral di-
lemma of our culture (both East and West)?

The two diplomats, whose dialogue never for a moment suggests
the adoption of any particular viewpoint are the focus of this dyna-
mic. They see belief or faith, certainty and decision, as a display of
weakness —an unaffordable descent into the subjective. Within this
frame work, dealing with notions of objectivity and subjectivity, is it
that the idea of value becomes redundant and expediency becomes
the rule? Following from this, is objectivity at all a realistic option, an
ideal of impossible demensions? MARTINIS opens up territory that is
indistinct in its borders, and confronted with such unresolved, and
perhaps unresolvable, issues one is led to question the resolution of
both the viewer and the artist.
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DEQVEREENEONST TUSEN BLAABLRNER SN FIETSENSTALLING.

...1S ZES WEKEN LANG...ZOLANG HUISVESTEN BEWONERS EN BEDRIJVEN OP HET AMSTERDAMSE ENTREPOT-
DOK (Bld ARTIS) KUNSTENAARS IN EEN OMGEVING DIE NORMAAL PRIVE IS. 40 FOTO-, VIDEOPROJECTEN EN
INSTALLATIES, DIRECT OPF DE EXPOSITIELOCATIE GEENT, VORMEN EEN MANIFESTATIE DIE HEEL VEEL MEER IS
DAN EEN KUNSTTENTOONSTELLING. KUNST OVER DE VLOER IS EEN VISUELE TRACTATIE, TEMEER
OMDAT DE LOCATIE, EEN 1 9E-EEUWS PAKHUIZENCOMPLEX DAT ONLANGS GERESTAUREERD WERD, VOOR EEN
SCHITTEREND CONTRAST ZORGT. TOEGANG f 7,50, CJP/COLLEGEKAART/65 + EN GROEPEN f 5,- P.P.
WDOENSDAG/ZATERDAG 13-18 UUR, ZONDAG 14-18 UUR.

FRANKLIN AALDERS WiJaNDA DEROD TEUN Hocks SERVAAS
KANS A4RSHAN PIET DIELEMAN PAUL DEN HOLLANDER JEFFREY SHANW
PETER BAREN WINFRED £VERS NAN HOOVER TJARDA S/XMA
Wout BerGER REINIER GERRITSEN MADELON HOOYKAAS ELSA STANSFIELD
HANS BIEZEN KRIN GIEZEN HELENA VAN DER KRAAN W, STEVENS
JOKN BLAKE THED VAN GOGH MICKEL 5. KRZYZANOWSKI HENK 45
HENZE BoEKHOUT DIRK GROENEVELD PAUL VAN LOENEN ANDRE THIJSSEN
MARIUS BOENDER MARTIN GROOTENBOER PAUL DF NOOIUER JULIA VENTURA
MARLO BROEKMANS NOEL HARDING DOMINIQUE PELLETEY TON ZWERVER
MICHEL CARDENA BAREND VAN HERFE TOM PUCKEY
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